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Введение
На современном этапе развития общества все более ощутимым становится противоречие между быстрым техническим прогрессом и недостаточным развитием гуманитарной сферы. Все ускоряющееся развитие науки и техники, всеобщая компьютеризация ведут к активному развитию рационально-логического мышления в ущерб формированию музыкальной культуры. Традиционное общественное мнение считает наукоемкие предметы наиболее важными, первостепенными дисциплинами, необходимыми детям. При этом музыка, рисование, хореография – то есть дисциплины эстетического цикла, способствующие формированию культуры, – остаются на втором плане. Данные предметы рассматриваются как развлекательные, дополняющие основной цикл. В то же время, по мнению ученых, в раннем возрасте должно доминировать именно образное мышление (В.И. Гарбузов), недооценка которого наносит определенный ущерб гармоническому развитию личности.

Базовая культура человека, фундамент всех видов мышления закладывается в младшем школьном возрасте. Именно тогда формируются основы эстетического воспитания, так как в этот период мозг и весь организм человека наиболее восприимчивы к новому (Г.А. Кураев, Т.Н. Маляренко, Ю.Е. Маляренко). Эстетическое воспитание детей старшего дошкольного возраста стимулирует раннее творческое развитие, гармонизует растущего человека, помогает развивать психологические функции и личностные качества. Проблемам, связанным с творческим развитием детей в педагогике традиционно уделяется значительное внимание. В основе педагогических исследований лежат работы известных отечественных психологов: Л.А. Венгера, Л.С. Выготского, Л.В. Занкова, А.В. Запорожца, А.Н. Леонтьева, А.Н. Люблинской, С.Л. Новоселовой, С.Л. Рубинштейна, Д.Б. Эльконина и других.

В разработку проблем внесли весомый вклад педагоги Н.А. Ансарина, К.Д. Губерт, М.И. Кистяковская, М.М. Кольцова, Н.М. Кононова, М.И. Лисина, М.Г. Рысс, Р.Г. Сорочек, З.В. Уварова, Н.М. Щелованов и другие.

Практическая ценность работы заключается в предложенной методике по воспитанию ритмического чувства у старших дошкольников на музыкально-хоровых занятиях в детском саду. 

Глава 1. Психолого-педагогические основы развития чувства ритма у старших   дошкольников

1.1. Ритм как музыкальная категория

Ритму, как многокомпонентной звуковой структуре, посвящено большое количество научных исследований в области музыкально-педагогической, психолого-педагогической литературы. Авторами их являются российские и зарубежные учёные – И. Крис, Б.М. Теплов, Э. Сеги, Э. Виллекс, Р.В. Лундин, А.Б. Гольденвейзер, В.К. Белобородова, К.В. Тарасова, Г.М. Цыпин, А.С. Клёнов, Мак-Даугал, В.В. Медушевский, Н.А.Ветлугина, Э.Ж. Далькроз и др. Весомый вклад в разработку проблемы ритма как научной категории внесли: Е.В. Назайкинский, Б.А. Асафьев, Л.А. Мазель, В.А. Цукерман и др. 

Слово «ритм» имеет очень широкое распространение и применяется по отношению к самым разнообразным случаям. Говорят о стихотворном ритме, о ритме прозы, о ритме спектакля; мало того, говорят о ритме сердца, дыхания и других органических процессов; говорят даже о ритме по отношению к смене времен года, дня и ночи.

Чаще всего понятие ритма связывается с особенностями чередования явлений во времени, но говорят и о «пространственном ритме». Ритм, как всеобъемлющее понятие, по-видимому, характеризуется только одним весьма неопределенным признаком: временной или пространственный порядок предметов, явлений, процессов. Ритм есть некоторая определенная организация процесса во времени. 

Ритмическое движение может включать периодическое повторение, однако периодическое повторение само по себе еще не создает ритма. Ритм предполагает в качестве необходимого условия другую группировку, следующих друг за другом раздражений, некоторое расчленение временного ряда. О ритме говорят тогда, когда ряд равномерно следующих друг за другом раздражений расчленяется на определенные группы, причем группы эти могут быть одинаковыми или неодинаковыми.

Однако не всякая группировка и расчленение временного ряда образуют ритм. Обязательным условием ритмической группировки, а, следовательно, и ритма вообще, является наличие акцентов, то есть более сильных или выделяющихся в каком-либо другом отношении раздражений. Без акцентов нет ритма. Таким образом, мы приходим к определению ритма, как закономерного расчленения временной последовательности раздражений на группы, объединяемые вокруг выделяющихся в том и другом отношении раздражений, то есть акцентов. Наиболее точным определением музыкального ритма можно считать данное Е.В. Назнайкинским (пишет в своей книге К.В.Тарасова): « Музыкальный ритм представляет собой закономерное распределение во времени ритмических единиц, подчинённых регулярному чередованию опорных и переходных долей (метр), которые совершаются с определённой скоростью (темп)» (32,187(.  Следовательно, музыкальный ритм включает не только временные, но и динамические и темповые характеристики отношений звуков. «Ритм - один из первоисточников, первоэлементов музыки, жизненно важным для неё, несущим наряду с мелодией основную информацию» (40,62(.

Музыкальный ритм одно из самых сложных по организации ритмических образований. В соответствии с широким определением, музыкальный ритм рассматривается как: «развёртывание во времени конструкции музыкального произведения» (49,11(,   «строитель формы и времени»(5,276(.  С пониманием ритма в узком его значении мы встречаемся у Л.А. Мазеля и В.А. Цукермана: «Ритм, как временная закономерность, есть организация звуков по их длительности» (29,134(. 

Ритмические единицы в музыке – это, прежде всего длительности отдельных звуков и пауз. Наряду с ними в создании ритмического рисунка участвуют и более крупные элементы – мотивы, стопы, фактурные ячейки, внутрислоговые распевы и вокальная партия. Это ритмические рисунки крупного плана, которые могут определяться также ритмом скрытых мелодических линий – гармонического «дыхания», сменой лиг и другими факторами.(40,63(.

Ритм – одно из выразительных средств музыки, поэтому музыкальный ритм всегда является выражением некоторого эмоционального содержания. Аналогичные положения можно было бы высказать про любые другие выразительные средства музыки: про мелодию, гармонию и т.д. В определении музыкального ритма, которое предлагает В.Н. Холопова, подчеркивается связь музыкального ритма со всеми другими параметрами музыки: « Музыкальный ритм – это  временная и акцентная сторона мелодии, гармонии, фактуры, тематизма и всех других элементов музыкального языка».   

Ритм – один из первоисточников, первоэлементов музыки, всегда жизненно важный для музыкального искусства. В многовековой истории европейской музыки параллельно с развитием гармонии, мелодики и всех других элементов шло также и развитие ритмической стороны. 

За многовековую историю музыки, суждений о ритме сложилось немало. Но, несмотря на обилие описаний и теорий ритмики, сказанного в них недостаточно для того, чтобы понять современное состояние ритмики, ответить на вопросы творческой практики ритма в XX веке. Однако и по отношению к профессиональной музыке нескольких предыдущих веков достижения науки о ритме принципиально отличаются от достижений смежных музыкальных наук: о гармонии, полифонии, форме. Отличие в том, что в теории гармонии, как и в теории формы, на каком-то определенном историческом этапе, было создано самостоятельное классическое учение, а в теории ритма подобного классического учения не возникло. Лишь теория Аристоксена благодаря развитости и стройности могла бы считаться классической в области ритма. Но она, во-первых, связана с художественной практикой, слишком далекой от современного воспитания, во-вторых, захватывает музыкальную ритмику в той стадии, когда она еще не отделилась от стиха и поэтому не может служить объектом учения о собственно музыкальном ритме [2,18].

Поскольку ритм в прошлом европейской профессиональной музыки не ставился первоосновой формы и не превосходил другие элементы по организованности, создание специального учения о ритме не могло иметь активно -действенного, практического характера – оно не диктовалось потребностями музыкальной практики и, наоборот, музыкальная практика не давала достаточного материала для теоретических выводов [36,292]. 

Понимание музыкального ритма в музыковедческой литературе различно, даже противоречиво. «Ни в одной области музыкального знания нет таких четких и, в то же время, таких скудных сведений, как в этой», - констатировал Булич. «Я думаю, что в музыке нет термина более неопределенного», - писал Яоу в 1942 году [44,275].

Роль ритма неодинакова в различных национальных культурах, в различных периодах и индивидуальных стилях многовековой истории музыки. Иногда ритм оказывается на первом плане, как, например, в культурах Африки и Латинской Америки, в других случаях его непосредственная выразительность поглощается выразительностью чистого мелоса, как в некоторых видах русской протяжной песни. Но при любых условиях музыка, развертывающаяся во времени, имеет ту или иную форму ритмической организации [39,124].

1.2. Психологические основы  развития музыкально-ритмического чувства
Больших успехов в музыкальной психологии достигли российские учёные, чьи исследования датированы (( столетием. Труды Б.М. Теплова, Л.С. Выготского, Л.А. Мазеля, Г.М. Когана, Е.В. Назайкинского, В.В. Медушев-ского, М.Г. Арановского. Отдельные аспекты музыкально-психологической проблематики успешно разрабатывались В.Ю. Григорьевым, О.Ф. Шульпяковым, Л.Е. Гаккелем, В.Г. Ражниковым, А.В. Малинковской. Большой вклад в эту область – если иметь в виду зарубежных специалистов – был внесён Г. Риманом, Э. Куртом, А. Веллеком, К. Сишором, К. Маотинсеном, И. Крис, Э. Сеги и др. Онтогенетический аспект изучения чувства ритма представлен в музыкально-педагогических исследованиях: П.С .Бабаджан, Ю.А. Двоскина,   Н.А. Метлова, М.А. Румер, И.Л. Дзержинского, М.А. Павлиндишвливи и др.    Чувству музыкального ритма посвящено достаточно много работ, однако применительно к возникновению и формированию этой способности у ребёнка (дошкольника, младшего школьника), эта проблема рассматривалась сравнительно небольшим количеством специалистов М.А. Румером, Н.А. Ветлугиной, Г.А. Ильиной, К.В. Тарасовой. 

В психологической природе музыкально-ритмического чувства необходимо ответить на вопрос, какие именно временные отношения имеются в виду, когда речь идет о чувстве ритма, иначе говоря, ответить на вопрос о том, что следует понимать под термином «Ритм». 

Б.М. Теплов говорит: «Ритм как всеобъемлющее понятие, по-видимому, характеризуется только одним весьма неопределенным признаком: временной или пространственный порядок предметов, явлений, процессов. Исходя из такого малосодержательного понятия, едва ли можно придти к психологическому анализу ритмического чувства» [44, 233].

Вот примеры формулировок тех результатов, к которым приходили авторы исследований, посвященных психологии ритма. Мак-Даугал: «Элементарным условием феномена ритма является периодическая акцентуация в слуховой последовательности, протекающей при специфических временных отношениях». Коффка: «Чем отличается впечатление ритмичности от впечатления простого правильного чередования». Не объединением раздражений в группы, так как это может быть и при простой правильности без ритма». «Ритм характеризуется тем, что появляются акценты. Иначе говоря, акцент создает ритм» [45,150]. 

Противоположную терминологию принимают в своем учебнике Киселев и Кулаковский. По их определениям «… периодичность акцентов (ударений) называется метром или размером», «… соотношение звуков музыкального построения по длительности и по силе (динамика, акцентировка) составляет метроритм данного музыкального построения». Поэтому, говоря о ритме, мы всегда будем иметь в виду метроритм (по терминологии Киселева и Кулаковского) или ритмику в широком смысле (по терминологии Курта)[26,440].

Работы по психологии восприятия музыкального ритма, дают основание считать, что узкое и широкое определение музыкального ритма отражает объективно существующие различные уровни его восприятия; на первом воспринимаются временные отношения звуков, мотивов, коротких фраз, на втором – временная структура более длинных отрезков - более длинных фраз, периодов, третий уровень - это восприятие структуры произведения (40,64(. 

Музыкальный ритм - наиболее сложная для восприятия многокомпонентная звуковая структура; организующее начало развитого чувства музыкального ритма, которое, по мнению многих исследователей (Б.М.Теплова, И.Крис, Э.Сеги), присуще большинству людей и является одной из основных музыкальных способностей. В то же время, как пишет Б.М. Теплов, эта способность, по мнению большинства педагогов - музыкантов, плохо поддаётся воспитанию. Имея в виду реальные трудности, с которыми сопряжено музыкально-ритмическое воспитание, некоторые специалисты склонны, подчас, скептически оценивать сами перспективы, потенциальные возможности этого воспитания. Весьма категорично, например, высказывался по данному поводу А. Б. Гольденвейзер: «В моей практике бывали случаи, когда ученики с очень слабым ритмом развивались и делались ритмически полноценными, но все же я должен сказать, что это достигалось огромным трудом. На этом пути педагоги и их учащиеся  чаще терпят  разочарование» (14, 9(.
Следует заметить, что не  все  коллеги  Гольденвейзера  разделяли его точку зрения; многие, как вчера, так и сегодня  настроены более  оптимистично.
Обратимся  к тем вполне реальным и объективным трудностям, с которыми действительно сопряжено музыкально-ритмическое воспитание. В чем суть и происхождение этих трудностей? Прежде  всего,  в том, что в комплексном раздражителе, каковым является звук, длительность — компонент более слабый (неопределенный) сравнительно с высотой  звука — компонентом более сильным (определенным). Последняя (высота) в принципе всегда может быть достаточно четко зафиксирована, чем и предопределяется точное местоположение того или иного звука на нотном стане; что же касается продолжительности звука, его «жизни во времени», то
это поддается лишь более или менее относительной (чтобы не сказать — условной) фиксации. «Мы ничем не можем измерить длительность звуков, помимо своего непосредственного ритми​ческого чувства, — развивал тезис о «маловоспитуемости» музыкально-ритмической способности А. Б. Гольденвейзер — целая  нота в два раза длиннее половинной, и это можно объяснить лишь путем пространственных аналогий. Но если вы чувствуете, что играющий держит целую ноту длиннее, чем нужно, попробуй доказать ему, что правы вы, а не он» (14, 9 –10(. 

Возвращаясь к вопросу о том, возможно ли развитие чувства музыкального ритма, отметим, что специалисты (в том числе и педагоги-практики), которые, принимая во внимание трудности ритмовоспитания в музыке — трудности, объективные по своему содержанию, — дают утвердительный ответ. Как известно, неразвивающихся способностей в природе не существует и существовать не может. Само понятие способности — понятие динамическое (С.Л. Рубинштейн, Б.М. Теплов и др.). «Ничто в сфере высшей нервной деятельности не остается неподвижным, неподатливым, и все всегда может быть достигнуто, измениться к лучшему, лишь бы были осуществлены соответствующие условия» (И.П. Павлов). Отрицание присущих музыкально-ритмическому чувству потенций к внутреннему развитию ведет к признанию возможности изначального, врожденного обладания человеком сформированной и развитой музыкально-ритмической способностью, а это не увязывается всей суммой фактов, накопленных и наукой, и музыкальной практикой.

Итак, чувство музыкального ритма развиваемо. Причина широкого распространения среди педагогов пессимистического взгляда на возможность совершенствования ритмического чувства, по мнению Б.М. Теплова, - в неадекватности используемых приёмов. Эффективные методы развития чувства ритма могут быть выработаны только исходя из знаний психологических закономерностей формирования сенсорной способности в онтогенезе понимания психологических механизмов, лежащих в её основе. Чувство ритма в основе своей имеет моторную природу. Об этом говорят все фундаментальные экспериментально-психологические исследования, посвященные чувству ритма, даже принадлежащие тем авторам, которые в своих теоретических высказываниях были прямыми противниками моторных теорий ритмического чувства (Мейман, Коффка и др.) [25,205].

«Музыкальное движение, пишет Г.М. Цыпин, это уникальный вид деятельности, в котором интенсивно складывается и получает развитие вся система музыкальных способностей и, прежде всего, чувство ритма. Это связано с тем, что само восприятие музыки может быть охарактеризовано в известном смысле как слухо-двигательный процесс; двигательно-моторные реакции разной степени выраженности являются, органичным компонентом этого процесса» (48,156(. В результате проведенных многочисленных опытов исследователь Болтон пришел к выводу, что эти движения или мышечные сокращения, являются не просто результатом, а условием ритмического переживания (7,75]. 

Этот вывод получил дальнейшее подкрепление в исследовании Мак-Даугола. Он резко подчеркивал активный, действенный характер всякого ритмического переживания. «Ритм ни в коем случае не есть только факт восприятия; он по самому существу своему заключает в себе активную установку со стороны воспринимающего субъекта». «Ритм всегда продуцируется». «Безпульсирующих телесных изменений восприятия ритмической серии звуков будет совершенно абстрактным пониманием их длительностей и интенсивностей». Мак-Даугал стремился разработать моторную теорию ритма [30, 30]. 

Исследователь Коффка работал не с акустическими, а с оптическими ритмами. «Теперь – пишет Коффка – мы должны спросить, что не есть этот акцент? Есть ли это более сильный звук, более яркий свет, более резкое движение». В показаниях испытуемых встречаются нередко ответы, говорящие о том, что они воспринимают акценты как более интенсивные раздражения. Однако к этому не сводится «переживание акцента». «Акцент, - пишет Коффка, - есть выражение того, что испытуемые в большом согласии друг с другом называют активностью. Это особая активность – необязательно связанная с волей – и есть то, что должно присоединиться к группообразованию, чтобы появилось полноценное переживание ритма». «Конечно, - прибавляет Коффка, - слово «активность» не дает никакого окончательного объяснения. Он говорит лишь о том, что речь идет о психических функциях, при которых субъект особенным образом переживает чувство деятельности». Таким образом, в переживании ритма всегда имеет место колебание активности между высокой степенью ее (акцент), и нулевой точкой (пауза) [30,30].

Мейман в своем исследовании пришел к заключению, что чрезвычайная тонкость в установлении соотношений длительностей, которую обнаруживает всякий хороший музыкант-исполнитель, должна объясняться наличием в распоряжении музыканта-исполнителя некоторых вспомогательных средств, главным из которых он считал «ритмические движения» или «ритмидирование движений».

         Музыкальное движение может рассматриваться в широком и узком значениях. В первом случае оно объединяет все виды движений человека, связанных с музыкой: народный, бытовой и сценический танец (включая балет), а также ритмическую гимнастику, аэробику и др. В узком значении – это особый метод, разработанный на основе систем Ф. Дель Сарта, Э. Ж. Далькроза. Активная, двигательная природа музыкально-ритмического чувства была понята Жак Далькрозом и в этом главная причина  успехов в отношении воспитания чувства ритма, которых ему удалось достигнуть. Нельзя не согласиться полностью с такими положениями его: «Всякий ритм есть движение». «В образовании и развитии чувства ритма участвует все наше тело». «Без телесных ощущений ритма, не может быть воспринят ритм музыкальный» [17,15]. Язык движений прост и доступен практически, как дошкольникам, так и школьникам; он не требует длительного изучения. Само музыкальное движение становится средством познания, анализа музыкального произведения, в том числе его ритмической структуры, а потому служит приоритетным видом деятельности, в рамках которой формируется музыкально-ритмическая деятельность (48,157(.

К. Коффка подчёркивал необходимость для полноценного восприятия ритма, активного состояния, чувства деятельности. Б.М. Теплов сделал вывод, что двигательные ощущения – органичный компонент восприятия чувства ритма, а не « сопутствующее внешне по отношению к нему явление». 

Воспринять и воспроизвести музыкальный ритм можно только на основе чувства ритма, то есть на основе эмоционального критерия, опирающегося на моторику. Арифметический расчет, как и другие опосредствующие приемы, может играть при этом лишь вспомогательную роль. Он нужен и полезен, поскольку способствует проявлению чувства ритма, но он бесполезен, а педагогически даже и вреден, если выступает в качестве замены музыкально ритмического чувства. 

Основания для интеллектуального решения музыкально-ритмической задачи содержатся в нотной записи. Каковы же эти основания? Во-первых, арифметические соотношения длительностей отдельных нот - все четверти равны друг другу, восьмая вдвое короче четверти, шестнадцатая вдвое короче другой и т.д. Как мы знаем, устанавливать такие соотношения без помощи чувства музыкального ритма можно только очень приблизительно, что для художественного исполнения не имеет никакой цены. Во-вторых, указания, предлагающие нарушить обозначенные арифметические соотношения, форматы, ускорения, замедления и т.д. Эти указания в их понятийном выражении настолько общи, что не могут быть ключом к решению задачи. Замедление может иметь самые разные степени и может быть осуществлено множеством различных способов. Надпись «ritrdando» («замедляя») является типичным примером опосредствующего приема в области музыкального ритма.  Это указание является ценнейшим вспомогательным средством. Оно не решает ритмической задачи, а только показывает, в каком направлении надо искать решения. Само же решение может быть осуществлено только на основе подлинного чувства ритма.

Одной исполнительской моторики не всегда достаточно, чтобы вести ритмическую линию. На помощь ей приходит счетная  моторика. Потребность в «дирижерском счете» может иметь место и в процессе самого исполнения. 

Внешнее дирижирование постепенно должно заменяться внутренним,  внутренней пульсацией. Не окрепшее чувство ритма нуждается во внешней двигательной опоре. Такую опору и дает «дирижерский счет». Таким образом, счет может быть психологически совершенно различным и выполнять  разные функции. 

«Арифметический счет» - замена ритмического критерия другим. «Арифметический счёт»  выражается в однообразном привычном «припадании» на сильную долю. Применение его, как правило, является вредным для ритмического развития. «Дирижерский счет» помогает воспроизвести музыкальный ритм, который ученик так или иначе «знает», «представляет», «чувствует». 

В своей работе мы будем опираться на определение музыкально-ритмического чувства, данное Б.М. Тепловым: «Музыкально-ритмическое чувство - есть способность активно (двигательно) переживать м узыку, чувствовать эмоциональную выразительность музыкального ритма и точно воспроизводить последний» [44]. 

В своей научной работе психолог Б.М. Теплов пишет: « в раннем возрасте музыкально-ритмическое чувство проявляется в том, что слышание музыки совершенно непосредственно сопровождается теми или другими двигательными реакциями, более или менее точно передающими ритм музыки. Оно лежит в основе всех тех проявлений музыкальности, которые связаны с восприятием и воспроизведением временного хода музыкального движения»(44,231(.

Итак, повторим: чувство ритма в основе своей имеет моторную природу. Об этом свидетельствуют фундаментальные экспериментально-психологические исследования, посвященные чувству ритма, даже принадлежащие тем авторам, которые в своих теоретических высказываниях были прямыми противниками моторных теорий ритмического чувства. Резюмируя эти материалы, отметим  следующее:

1. Восприятие ритма обычно включает те или другие двигательные реакции. Это могут быть видимые движения головы, руки, ноги или качание всем телом, или, наиболее часто, не проявляющиеся вовне «зачаточные» движения: голосового, речевого и дыхательного аппарата, мышц конечностей, глубоко лежащих мышц грудной клетки и брюшной полости. Восприятие ритма никогда не бывает только слуховым; оно всегда является процессом слухо-двигательным.

2. Большинство людей не сознает этих двигательных реакций, пока внимание не будет специально обращено на них. Попытки подавить моторные реакции или приводят к возникновению таких же реакций в других органах, или влекут за собой прекращение ритмического переживания.

3. Переживание ритма по самому существу своему активно. Нельзя просто «слышать ритм». Слушатель только тогда переживает ритм, когда он его «сопроизводит», «соделывает». 

4. Особенно это проявляется по отношению к восприятию ритмического акцента. С психологической стороны ритмический акцент выражается в своеобразном переживании активности, «чувства деятельности», чего-то «энергического», «напряженного», своего рода «внутреннего толчка», причем переживание это связано с более сильными двигательными реакциями. 

Исходя из этих положений можно сказать, что музыкально-ритмическое чувство должно, прежде всего, проявляться в том, что восприятие музыки совершенно непосредственно сопровождается теми или другими двигательными реакциями, более или менее точно передающими временной ход музыкального движения, то есть восприятие музыки имеет активный, слухо-моторный характер. 

Однако, как подчеркивает Б.М. Теплов, ошибочно сводить чувство ритма к двигательным реакциям. Оно имеет не только моторную но и эмоциональную природу. Движения, как таковые, не образуют еще ритмического переживания. В основе его лежит восприятие выразительности музыки. Речь идет лишь о том, что двигательные мотивы являются органическим компонентом восприятия ритма, а не внешними, по отношению к последнему явлениями, лишь «сопутствующими» ему в отдельных случаях» [44,284 ]

«Ритм в музыке – категория не только эмоциональная, но и эмоционально-выразительная, шире-образно-поэтическая, художественно-смысловая» (55,160(. Художественно-содержательное исполнение музыки обычно создаёт естественные предпосылки для воспитания и развития метро-ритмического чувства, понимаемого « как способность активно переживать (отражать в движении) музыку и вследствие этого тонко чувствовать эмоциональную выразительность временного хода музыкального движения» (44, 160(.  

Б. М. Теплов, резюмируя проводившиеся до него исследования структуры чувства времени у людей, занимающихся музыкой, пришёл к заключению, что средством, позволяющим музыканту давать совершенно исключительную точность в установлении временных соотношений, является сама музыка. Ибо вне её, в отрыве от неё чувство музыкального ритма не может ни пробудиться, ни достигать высоких ступеней развития. Проникновение в эмоциональную,   образно-поэтическую сущность музыки,  та основа, на которой строит свою работу по ритмическому воспитанию учащихся квалифицированный педагог – музыкант (48,162(.

1.3. Содержание системы музыкально-ритмического воспитания         старших дошкольников

Изучая законы жизни, наблюдая ритмичность движения в приро​де и в трудовых процессах, прослеживая влияние музыки на повыше​ние работоспособности во время физического труда, ученые-физио​логи, психологи, педагоги, врачи обращают внимание на вопросы использования музыки в сочетании с движением, в лечебных и воспитательных целях. Органическое единство музыки и движения необходимо и естественно. Движения должны раскрывать содер​жание музыки, соответствовать ей по композиции, характеру, ди​намике, темпу, метроритму. В то же время движения побуждают к сознательному восприятию музыкального произведения. Яркие примеры взаимосвязи музыки и движения демонстрируют балет​ные спектакли и такие виды спорта, как фигурное  катание, художе​ственная гимнастика. 

Ритмика как одна из сторон музыкального воспита​ния, как один из методов музыкального развития полу​чила широкое распространение в нашем столетии. Систему музыкально-ритмического воспи​тания одним из первых разработал в конце XIX в. швейцарский педагог и музыкант Эмиль Жак-Далькроз. Осознав активную дви​гательную основу музыкально-ритмического чувства, Жак-Даль​кроз подчинил движение ритму различных музыкальных произве​дений и определил путь эмоциональной передачи движений. Он создал ряд ритмических упражнений, отвечающих возможностям и потребностям детей, а также уделял особое внимание чувству радости, возникающему в детской игре - прообразе будущей серьезной жизни. Ж. Далькроз считал, что музыкально-ритмическое воспитание оказывает огромное влияние на развитие воли, характера и интеллекта человека.        

Швейцарский педагог и композитор внес значительный вклад в методику музыкального воспитания, выдвинув идею использования движения как средства формирования музыкальности детей. Основные его положения сводятся к следующему. Ритм он рассматривает в самом широком плане, при​давая ему универсальное значение, и кладет его в осно​ву многих жизненных явлений, в том числе воспитания и искусства. «Ритм,— пишет он,— создает реформу в воспитании, ритм осуществляет воссоединение искусств» [16,122]. Он тесно связан с движением, которое, в свою очередь, является внешним воплощением результатов деятельности мозга. Ритм в музыке и в пластике тесно связа​ны, так как у них общая основа — движение. Ритм можно назвать «телом» музыки. Важно воспринимать музыку не только ухом, но всем телом; это увеличивает музыкальные переживания. 

Подчеркивая тесную взаимосвязь между движением и музыкой, Далькроз пишет: «Подвижный ритм, без музыкального сопровождения, лишен самого жизненного своего элемента». Вместе с тем на страницах его книги есть и совсем противоположное мнение: «...чувство ритма найдет свое полное развитие и всецело пе​рейдет в плоть и кровь учащегося лишь при том условии, чтобы ритм воспринимался отдельно как нечто совершенно самостоятельное по отношению к музыке. Чувствительной душе юного музыканта ритм должен предстать как самостоятельная сущность, а не как часть искусства, не подлежащего раздроблению» [16,9].

Далькроз верит в силу воспитания чувства ритма, он считает, что последнее развивается у всех детей путем ритмических упражнений. Ребенок готов к сознательной жизни с раннего детства, но к шести годам у него развиты в достаточной степени сознание и мышцы, чтобы заняться ритмикой и усвоением ритма. 

Автор придает особое значение чувству радости, которое помогает душе ребенка открыться для воспитательного воздействия: «Урок ритмической гимнастики должен приносить детям радость, иначе он теряет половину своей цены» [16,57]. На занятиях должен быть вовлечен в движение весь организм ребенка: именно это способствует влиянию музыки и появлению ответной двигатель​ной реакции. Ребенок должен наблюдать окружающую, природу, впитывать в себя впечатления от художествен​ных  произведений. Все это перерабатывается в его воображении, он делает сравнения, у него формируется вкус. 

Жак Далькроз верно отметил воздействие музыкального ритма на ребенка и ответную реакцию его целостного организма, подчеркивая рефлектор​ный характер этих процессов. Верная теоретическая предпосылка легла в основу всех разработанных им ритмических упражнений. То, что он связывал музы​кально-ритмические переживания с мышечными ощуще​ниями, дало ему основание построить систему на пра​вильной основе. Гуманный характер его педагогики выражался в вере возможности развития всех детей методом ритмики, в понимании особенностей психики ребенка и в стрем​лении создать ему радостные переживания, обеспечить полноценное его развитие. Однако Далькроз, несомненно, переоценивал роль ритма, толкуя его и расширительно и универсально. Ги​перболическое толкование ритма как «реформатора» системы общего воспитания, как организующего начала, объединяющего все искусства, ведет к идеалистическому толкованию его. Ритм способен будто бы в своем инди​видуальном качестве преобразовывать сложные общест​венные явления. 

В практическом становлении системы ритмической гимнастики не могли не сказаться противоречивые толкования Далькроза об отделении ритма, как такового, от той конкретной музыкальной деятельности, в которой он усваивается. Он считал, что ребенок может испыты​вать «удовольствие от ритма, независимо от  музыки» [16,7]. Поэтому наряду с ценными примерами ритмических упражнений  им созданы и весьма формальные. В значи​тельной степени это объясняется уровнем развития теории музыки того времени. Таким образом, гипертро​фия понятия ритма привела к формалистическим выводам в области педагогики. Противоречивость высказываний Далькроза не могла не сказаться на дальнейшем развитии системы музыкально-ритимического воспитания. Последующее претворение его идей шло в прямой зависимости от методологических позиций, от методических воззрений, которых придерживались авторы.
Над созданием современной системы музыкально-ритмического воспитания работали многие музыканты, педагоги, психологи, методисты, музыкальные руководители дошкольных  учреждений.

Ведущее место среди них принадлежит Н. Г. Александровой, а также ее ученикам и последователям - Е.В. Коноровой, Н.П. Збруевой, В. И. Гринер, Н.Е. Кизевальтер, М.А. Румер. Науч​ные исследования в области дошкольного музыкально-ритмического​ воспитания проводили А.В. Кенеман, Н.А. Ветлугина и их ученики - А.Н. Зимина, М.Л. Палавандашвили. В практической разработке содержания и методики работы с дошкольниками по разделу музыкально-ритмического воспитания участвовали Т.С. Бабаджан, Н.А. Метлов, Ю.А. Двоскина, С.Д. Руднева, Л.С. Ге​нералова, Е.Н. Соковнина, В.В. Цивкина, Е.П. Иова, И.В. Лифиц, Т.П. Ломова и др.

Учитывая потребность ребенка в движении, вызываемую рос​том организма, они стремились к формированию его моторики и главное - к всестороннему развитию посредством органического сочетания движений с музыкальным звучанием. В процессе занятий музыкально-ритмическими движениями укрепляется организм ребенка; развиваются музыкальней слух, память, внимание; воспитываются морально-волевые качества, ловкость, точность, быстрота, целеустремленность, вырабатываются такие свойства движения, как мягкость, пружинистость, энергичность, пластичность; улучшается осанка детей. 

Музыкальный ритм способствует упорядочению движения и облегчает овладение им. При правильном отборе музыкально-ритмические движения укрепляют сердечные мышцы, улучшают  кровообращение, дыха​тельные процессы, развивают мускулатуру. 

В основе музыкально-ритмического воспитания лежит развитие у детей восприятия музыкальных образов и умения отразить их в движении. Двигаясь в соответствии с временным ходом музыкального произведения, ребенок воспринимает и звуковысотное движение, т. е. мелодию в связи со всеми выразительными сред​ствами. Он отражает в движении характер и темп музыкального произведения, реагирует на динамические изменения, начинает, изменяет и оканчивает движение в соответствии со строением музыкальных фраз, воспроизводит в движении несложный ритми​ческий рисунок. Следовательно, ребенок, воспринимая вырази​тельность музыкального ритма, целостно воспринимает всё му​зыкальное произведение. Он передаёт эмоциональный характер музыкального произведения со всеми его компонентами (развити​ем и сменой музыкальных образов, изменением темпа, динамики, регистров и т. д.).

Таким образом, музыкально-ритмическое движение является средством развития эмоциональной отзывчивости на музыку и чув​ства музыкального ритма. Видя красоту движения в играх, плясках, хороводах, стремясь выполнить движение как можно красивее, изящнее, согласовать его с музыкой, ребенок развивается эстетически, приучается видеть и создавать прекрасное. Музыкально-ритмические построения, национальные пляски, инсценировки, хороводные игры с пением, построенные на лучших образцах народной, русской классической и современной музыки, формируют нравственный облик ребенка, развивают музыкальность и художественный вкус, воспитывают любовь к Родине. Кроме того, музыкально-ритмические движения способствуют развитию пространственных и временных ориентировок. Ребенок попадает в такие игровые ситуации, которые требуют быстрой реакции на изменение в музыке, на движения товарищей, сталкивается с необходимостью самостоятельного выполнения заданий. Это раз​вивает его внимание, творческую инициативу. Следовательно, занятия музыкально-ритмическими движениями связаны со всеми сторонами воспитания. Они способствуют умственному, нравст​венному, эстетическому и физическому развитию ребенка. 

Значение музыкально-ритмических движений в жизни ребенка заключается в том, что они:

· обогащают эмоциональный мир детей и развивают музыкаль​ные способности;

· развивают познавательные способности; 

· воспитывают активность, дисциплинированность, чувство коллективизма;

· способствуют физическому совершенствованию организма. 

Главным направлением в работе над музыкально-ритмически​ми движениями, по мнению А. Н. Зиминой, является систематическое музыкальное развитие ребенка.  Музыка не просто сопровождает движение, а определяет его сущность, то есть движение не должно быть только движением под акком​панемент музыки или на фоне музыки, оно должно соответствовать: характеру музыки; средствам музыкальной выразительности; форме музыкального произведения [19,127].

Рассмотрим эти положения. Музыка, как известно, передает самые различные оттенки на​строения. Среди средств музыкальной выразительности особое значе​ние для музыкально-ритмического воспитания имеют темп, метроритм и динамика. Темп - это скорость движения музыкального произведения, метроритм - организация сильных и слабых долей, соотношение различных длительностей, динамика – сила (гром​кость) звучания. В зависимости от темпа музыкального произведения ребенок двигается быстро или медленно, замедляет или ускоряет свои движения. Метроритм определяет координацию тех или иных движе​ний с музыкой. Например, в «Польке» И. Штрауса на сильную долю такта детям предлагают выставить ногу вперед на носок, на акценты дети грозят то правой, то левой рукой. Уже к шести  годам они не только ощущают метрические акцен​ты, но и могут частично воспроизвести ритмический рисунок музыкального произведения. Так, в хороводе «На горе-то калина» (русская народная мелодия) на припев «Ну что ж, кому дело калина» дети делают 4 хлопка и три притопа. Это уже ритмический рисунок. Движение, как уже было сказано, согласуется с формой музыкального произведения. Уже дети младших групп могут различать контрастную музыку двухчастной формы и изменять в связи с ней движения. Рассмотрим пляску «Сапожки» (русская народная ме​лодия), предназначенную для детей младшего дошкольного возра​ста. В этой пляске две части. На первую часть произведения дети идут, на вторую часть - притопывают. Следовательно, движения зависят от формы музыкального произведения. Старших детей знакомят с трехчастной и более сложными формами музыкальных произведений, учат их менять движения в соответствии со сменой частей менее контрастного характера. Чем точнее, детальнее они различают характер музыки, средства музыкальной выразительно​сти, формы музыкальных произведений, тем свободнее, выразительнее выполняют движения. 

Следовательно, в процессе музыкально-ритмических движений осуществляются как общие задачи музыкального воспитания, так и следующие специальные задачи [19,129]:

· развитие музыкального восприятия, музыкально-ритмичес​кого чувства и в связи с этим ритмичности движений; 

· обучение детей согласованию движений с характером музыкального произведения, наиболее яркими средствами музы​кальной выразительности, развитие пространственных и вре​менных ориентировок;

· обучение детей музыкально-ритмическим умениям и навы​кам через игры, пляски и упражнения;  

· развитие художественно-творческих способностей. 

 Двигательной основой музыкально-ритмических упражнений являются: 

· основные движения - ходьба, бег подскоки, движений, которые проводятся с детьми в виде игр, плясок и прыжки; 

· гимнастические движения с предметами (мячами, лентами,обручами, флажками); 

· танцевальные движения;

· имитационные движения, которые представляют собой сочета​ний основных движений с имитацией разнообразных действий (движений птиц, людей, зверей, транспортных средств и т. д.)

Все эти движения передаются детьми по-разному и являются полезным материалом для развития воображения и творческой активности.

Музыкально-ритмические движения определяются характером музыки, развитием ее музыкальных образов. Дети шестого года жизни могут воспринимать произведение в целом и, двигаясь, передавать его характер, настроение. Они легко ощущают изменения темпа, динамических оттенков, двухчастную форму пьесы (особенно изложенную контрастно), но движение может стать более выразительным, если ребенок понимает значение разнообразных музыкальных средств. Допустим, мелодия пьесы отличается сдержанным характером, общее звучание тихое, «таинственное», темп небыстрый, постепенно замедляющийся; чувствуя и осознавая это, ребята очень выразительно передают образ осторожных  охотников,  высматривающих зверей.

Музыкально-ритмические навыки совершенствуются в единст​ве с теми движениями, которые нужны для исполнения музыкаль​ных игр, плясок, хороводов (будь то гимнастические, хореографи​ческие) и помогают выразительному исполнению музыкально-игро​вых образов, характерных движений в хороводе и т. д.

Программа по ритмике требует одновременной работы над му​зыкально-ритмическими навыками и навыками выразительного движения. Некоторые задания выполняются детьми без особых усилий: динамические оттенки в хлопках, шагах, увеличение или уменьшение амплитуды движения. Усложняя задания, надо учить детей замечать усиление или ослабление звучания и соответствен​но увеличивать или уменьшать размах движения.

Развивая чувство ритма, ребят учат подчеркивать сильную долю такта, применяя различные гимнастические движения руки вверх, руки вниз и т. п.) в  упражнениях с предметами (платочками, лентами, флажками, палками и т. п.). В зависимости от характера музыки (плавного или четкого) выбираются движения (мягкие или подчеркнутые). Дети плавно, точно на сильную долю такта передают платок стоящему рядом, сопровождая движение легким поклоном. Детей учат передавать в хлопках и шагах метрическую пульсацию (равномерное чередование сильных и слабых музыкальных долей). Не все справляются с этим заданием, поэтому необходимо систематически упражнять их в этом. В русской народной прибаутке «Ворон» ребятам предлагают исполнить несложный ритмический рисунок. Можно усложнить задание: отхлопать более трудный ритми​ческий рисунок и в соответствии с ним сменить движение. Очень важно учить ребят определять двух-трехчастную, ва​риационную форму произведения, а также музыкальные фразы, выполняя при этом определенные движения. Темповые изменения хорошо усваиваются в движениях особен​но в связи с музыкально-игровым образом, когда ребята ритмично идут, изображая, например, пехотинцев, или быстро скачут, под​ражая кавалеристам, и т. д.

Особое значение имеет творческое развитие детей, умение са​мостоятельно действовать: построиться в круг без помощи взрос​лого, встать парами, изменить построение, запомнить последова​тельность движений пляски, придумать выразительные движения. Важно развивать навык комбинирования отдельных движений, не подражая товарищу. Этому способствуют «свободные» пляски, в которых ребята по-своему варьируют знакомые элементы танце​вальных движений.

Игры, пляски, упражнения, рекомендованные в программе, четко распределены по своим репертуарным видам, формам, тематике. Тематика игр разнообразна и порой определяется названием: «Ловишки», «Будь ловким», «Не опоздай» и т. д. В этих играх много движений​  предметами, элементов соревнования. Наряду с различными​ образами животных, птиц (особенно характерных для русских​ народных песен, таких, как «Ворон», «Васька-кот») в играх более четко выявлена общественная тематика: «Летчики на аэродроме​», «Мы военные», «Всадники и упряжки». Подчеркивается также    возможность    воспитания дружеских  взаимоотношений: «Дружные пары», «Найди себе пару». Формы построения игр и плясок отличаются более характер​ными признаками: включаются элементы соревнования, интереснее развертывается сюжет, раскрываются взаимоотношения персо​нажей. Это требует определенного музыкального оформления, использования произведений, разнообразных по характеру, струк​туре. В плясках ясно проявляется различный характер движений:  озорной, веселый в танце «Мы веселые матрешки» Ю. Слонова; изящный в «Дружных парах» И. Штрауса. Упражнения в программе указаны как примерные.  В  практике  их значительно  больше.  С  их  помощью  ребята лучше  усваивают   отдельные элементы плясок,    движения   различного    характера (плавные,  четкие, сильные), тренируются в освоении  музыкально-ритмических навыков. Музыкальные произведения, указанные в программе, развивают ребят, воспитывают целостное восприятие  музыки,  понимание образа, характера,  настроения.  Вместе с тем  каждое из  них позво​ляет привлечь внимание детей к отдельным средствам музыкальной выразительности и передать это в движениях. 

Методика разучивания игр, плясок, упражнений характеризуется тем, что исполнение музыки ру​ководителем всегда должно быть выразительным и точным. Нельзя забывать, что ритмика - средство музыкального воспитания. Общим требованием является точный, выразительный показ движений и лаконичные, образные пояснения. Особое внимание обращается на развитие самостоятельности детей, их творческих проявлений. Помимо этого, в процессе обучения широко используются са​мые разнообразные методические приемы, определяемые своеобра​зием ритмической деятельности. В играх развитие сюжета направляет музыка, определяя изме​нение и характер движений. 

Содержание сюжетных игр диктуется названием в программной музыке, литературным текстом. Напри​мер, музыкальная игра «Ворон» сопровождается русской народной попевкой такого же названия. Фортепианная обработка Е. Тиличеевой имеет вариационную форму. Каждая вариация своим звуча​нием образно передает горделивую поступь сказочного «ворона в красных сапогах, в позолоченных серьгах», его танец постепенно ускоряется. Разучивание игры связано с раскрытием музы​кально-поэтического образа, с рассказом о его действиях. Педагог сначала может объяснить детям, как выполнить хоровод и, прислушиваясь к му​зыке, словам песни самостоятельно, по-своему изобразить «во​рона».

Несюжетные музыкальные игры чаще всего имеют определен​ные движения («Ищи игрушку» под русскую народную мелодию, в обработке В. Агафонникова, «Будь ловким» под музыку Н. Ладухина).  В таких играх разучивание включает показ и объяснение. Используются и другие приемы. Дети слушают музы​ку, чтобы почувствовать общее ее настроение, характер. Далее им объясняют построение, форму произведения (так как движения меняются в соответствии с частями, музыкальными предложения​ми, фразами).

 В игровой форме разучиваются различные хлопки, притопывания, взмахи, вращения кистями рук и т. п. Затем можно предло​жить детям придумать, как надо двигаться под эту музыку, обсу​дить эти варианты (используя детский показ) и в заключение по​казать построение, которое ребятам следует выучить. Такая мето​дика помогает усвоению навыков при активном восприятии музы​ки, развитию самостоятельных действий, творческих способностей. Репертуар лишь средство ее реализации.

Выразительности музыкально-игровых образов помогают твор​ческие задания, в которых дети сами ищут движения, характеризующие тот или иной персонаж. 

Дети б-7 лет очень любят придумывать, комбинировать, что-то создавать. Многие музыкальные произведения дают возможность проявить себя творчески в движениях, инсценировках песен. Некоторые произве​дения специально созданы композиторами для стимулирования музыкально-игрового творчества дошкольников [11,158]. В песнях-загад​ках Агафонникова на народный текст («Маленький, беленький», «Вся мохнатенька», «Не ездок, а со шпорами») воспитатель загадывает соответствующую загадку, например «Вся мохнатенька, четыре лапки, сама усатенька», и проигрывает соответствующую пьесу. Дети, отгадав загадку, изображают нужный игровой образ. 

В произведениях, имеющих музыкальную характеристику пер​сонажа («Наши кони чисты» Е. Тиличеевой) или описание действия («На качели дети сели» Е. Тиличеевой), ребята, прослушав музыку, импровизируют движения. Сочетание самостоятельных действий по показу, выполнению учебных и творческих заданий разнообразят методику и активи​зируют исполнительскую деятельность детей. 

Проверяя знания каждого ребенка в процессе музыкально-рит​мического обучения, педагог предлагает различные задания, поль​зуется разнообразными приемами. Точность, ритмичность танцевальных движений проверяется во время исполнения парной пляски, каждая пара детей двигается отдельно, педагог и остальные участники наблюдают, оценивают исполнение. Усвоение ребенком отдельных элементов танца (приставление шага с приседанием, поочередное выставление ног вперед на лег​ком прыжке, шаг всей ступней и др.) проверяется в ходе занятия индивидуально. Для проверки творческих проявлений детей в плясках предлагают им прослушать народную плясовую музыку и, распределив всех исполнителей на ма​ленькие группки (по двое-трое), предложить каждой подгруппе поочередно показать свою композицию. 

Обучение музыкально-ритмическим движениям семилетних детей направлено на закрепление полученных знаний и является известным итогом работы, проведенной в предыдущих возрастных группах. Следует отметить одну особенность. Если при обучении пению устанавли​ваются преемственные связи между детским садом и школой, то в освоении ритмики дело обстоит по-иному.

Ритмика в школе (в силу различных обстоятельств) занимает незначительное место, проводится недостаточно систематически. Поэтому говорить о преемственных дошкольных и школьных линий в обучении не приходится. 
Программа обучения детей 6—7 лет строится на тех же осно​вах, что и в предыдущей группе, подчеркивая главное требование — формирование выразительного и непринужденного движения в со​ответствии с характером музыкальных образов. У детей развивают целостное восприятие музыки, которое, однако, предполагает озна​комление их с особенностями и средствами музыкального звучания. Продолжается работа над выразительным, четким исполнением танцев, хороводов, навыками творческих действий, активности, самостоятельности.

В программе обозначены и усложнения в требованиях. Детей учат более активной реакции на музыку, стремлению эмоционально, образно передать в движениях сюжет игры, действия персонажей. Ребята не просто прыгают, «как зайчики», пере​ступают медленно и тяжело, «как медведи». Они должны передать характер действующего лица, его качества (смелость, трусливость, задор, спокойствие и т. д.), а также развитие событий, конфликт​ные или дружеские отношения действующих героев. Детей знакомят с более сложными произведениями, имеющими многообразные музыкальные оттенки (усиление, ослабление, уско​рение, замедление), более высокое и низкое звучание в пределах лишь одного регистра, достаточно развитую метроритмическую основу.

Выполняя музыкальные задания, ребята учатся дифференци​ровать характер движений: во время ходьбы — передавать торже​ственное, подъемное настроение праздничного шествия, спокойную плавную поступь русских хороводов; в подскоках — двигаться легко, изящно, «полетно», широко. Значительно расширяется объем движений танцевальных и гимнастических.

 В процессе обучения приобретаются опыт, некоторые знания. Дети понимают, что означают термины «музыкальная игра», «хо​ровод», «танец», «шаг польки», «переменный шаг» и др. Особенно обогащается творческая деятельность. Программа предусматривает самостоятельное инсценирование детьми игровых песен, интересные изображения музыкальных характеристик героев в играх, без подражания своим товарищам, а иногда приду​мывание несложных композиций танцев.

 Объем программных умений и навыков следующий [11,158]: учить детей выразительно и непринужденно двигаться в соответствии с музыкальными образами, разнообразным характером музыки, ди​намикой (усиление, ослабление звука, в пределах одного регистра), ускорять и замедлять движение, отме​чать движениями метр, метрическую пульсацию, акценты, неслож​ный ритмический рисунок, изменять движение в соответствии с му​зыкальными фразами, самостоятельно начинать двигаться после вступления. В соответствии с характером музыки выполнять общие дви​жения: ходить торжественно-празднично, мягко-плавно, бегать легко, стремительно и широко, ритмично скакать с ноги на ногу, меняя характер движения (легко и сильно), двигаться с предме​тами и без них (плавно и энергично), ориентироваться в простран​стве, ходить шеренгой в народных плясках и хороводах, вырази​тельно передавать различные игровые образы (трусливый заяц, хитрая лиса)  танцевальные движения: шаг польки, переменный шаг, шаг с притопом, приставной шаг с приседанием, плавные движения рук, хлопки в различном ритме; исполнять выразительно, непринужденно пляски, состоящие из этих движений, понимать термины «шаг польки», «переменный шаг», «галоп». Воспитывать творческие способности ребят: самостоятельно инсценировать игровые песни, придумывать новые варианты образного движения в играх, комбинировать элементы танцевальных​ движений, составлять несложные композиции плясок. Музыка в играх, хороводах, плясках занимает ведущее место. 

Содержание произведений, его музыкальные средства построение — основной побуди​тель выразительных движений ребенка. Отсюда главное  требование к музыке высокая художественность, идейная направленность. Наряду с этим произведения должны быть динамичны, удобны, стройны по форме, доставлять детям радость, помогать совершенствовать их движения. В практике обучения движениям используется вокальная и инструментальная музыка, авторская оригинальная и народная.

В народных, плясовых и хороводных мелодиях много вырази​тельных возможностей для развития движений. Широко представ​лена русская народная музыка, разнообразная по сво​ему характеру: напевная, плавная («Сеяли девушки яровой хмель», «Прялица» и др.), легкая, подвижная («Земелюшка-чернозем», «Как на тоненький ледок», «Заинька» и др.), задорная, плясовая («Ах, вы, сени», «Я на горку шла» и др.). Помимо этого, исполь​зуются народные мелодии: украинские, белорусские, литовские, карельские, венгерские, чешские и др.

Особое значение в воспитании приобретает детская музыка. Создан новый жанр музыкально-педагоги​ческой литературы по ритмике композиторами: Ан. Александро​вым, С. Разореновым, Е. Тиличеевой и др. Написаны разнооб​разные марши: торжественно-праздничные, энергичные, спокойные, раскрывающие возможности этого жанра. Изящные польки, плав​ные, нежные вальсы, написанные Д. Кабалевским, Ю. Чичковым,  В. Агафонниковым, отличаются большими художественными достоинствами. Многие произведения способствуют пониманию общественных событий, позволяют детям перевоплощаться в «космонавтов» (игра «Космонавты» на музыку Е. Тиличеевой), в «метростроев​цев» (игра «Метро» на музыку Т Ломовой), в «колхозников» (игра «Собирайся, народ, в хоровод» на музыку В. Агафонникова) и т. д. Музыка для детских танцев, игр, упражнений, созданная компо​зиторами при активной помощи педагогов, приобретает педагоги​ческую направленность и становится активным средством музы​кально-ритмического развития ребенка.

В работе с   детьми   этого   возраста   методические приемы    многообразны   и    варьируются   в   зависимости от следующего: наличия различных видов деятельности — музыкальные игры, хороводы, танцы, упражнения; особенностей содержания и построения игры, танца, упражне​ния и комплекса программных умений,  необходимых для успеш​ного усвоения материала; последовательности усвоения одного и того же навыка в ходе разучивания разных игр, упражнений и т. д.; развития способностей детей в процессе усвоения ими программного репертуара.

Рассмотрим эти положения подробнее. Методические приемы в известной степени определяются наличием или отсутст​вием сюжетности, подсказанной литературным текстом песни или названием программной пьесы. Сюжет намечает игровые действия. Поэтому последовательность исполнения музыки и рассказа о со​держании игры, хоровода можно варьировать. Такие методические приемы целесообразны при разучивании сравнительно несложных по движениям и последовательности игр. Если имеет место развернутое действие, то рассказ распределяется на отдельные эпизоды, каждый из которых сопровождается музы​кальной  иллюстрацией. Разучивание танцев также требует предварительного прослу​шивания музыки, пояснения и показа отдельных сложных элемен​тов. Если танец имеет двухчастную форму (запев, припев), то объяснение может быть целостным по всей композиции или отдель​но по частям. Более сложная музыкальная форма (например, несколько вариаций) с разнообразным построением движений требует раздельных пояснений и показа  (по частям). 

Методы разучи​вания упражнений те же. Учитывая это, педагог выбирает методические приемы. Наиболее сложными являются точный акцент на последнем ак​корде и индивидуальное вступление по фразам. Здесь нужна из​вестная тренировка, которую можно провести в виде самостоя​тельного упражнения. Анализ игры позволяет выделить задания, которые ставятся перед детьми для усвоения именно этой игры. В других хороводах, играх ставятся новые задания, требующие со​ответствующих методических приемов.

Методические приемы должны быть направлены на то, чтобы планомерно систематически развивать детские умения и способ​ности, осваивая репертуар. Допустим, педагог обучает навыку восприятия построения музыкального произведения, его формы, музыкальных фраз, вступления, заключения. Внимание детей по​стоянно привлекается к повторности и контрастности построения, отмечается, что музыка не всегда одинакова, как бы меняется. Де​тям заранее, очень лаконично напоминают о предстоящем изме​нении движения, например: «Сейчас круг» (во время перестроения из колонн в общий круг), «Воротики» и т. д. Эти приемы носят промежуточный, подсобный характер. Глав​ное, чтобы дети сами прислушивались к музыке, чувствовали повторность и контрастность отдельных музыкальных построений, отмечали их движениями. Каждое произведение помогает решать свою задачу. Многие хороводы, песни (особенно русские народные) состоят из запева и припева («На горе-то калина», «Как на тонень​кий ледок», «Земелюшка-чернозем»). Это двухчастная форма, ко​торая характерна для многих произведений, и ребята ее хорошо чувствуют. «Игра с мячами» на музыку А. Петрова имеет трехчастную форму, и педагог, привлекая внимание детей к тому, что первая и третья части схожи между собой, разрабатывает соответствую​щую методику. Приемы видоизменяются в зависимости от этапа разучивания материала. Первый этап — целостное восприятие музыки. Ребенок должен почувствовать ее общий характер, настроение. Следую​щий этап — разучивание, наиболее длительный (несколько заня​тий). Здесь могут быть применены упражнения для усвоения более сложных элементов, выразительного исполнения. Целесообразны индивидуальные задания детям с учетом их возможностей, оценка качества исполнения и т. д. Заключительный этап — повторение разучиваемого произведения, чтобы добиться непринужденного и самостоятельного исполнения у ребят. Методические приемы варьируются в зависимости от тех качеств, способностей, которые педагог стремится развить у ребенка.

 Музыкально-ритмическая деятельность должна быть исполнитель​ской и творческой, потому что хорошо выучив движения, ребенок хочет и может выполнить их непри​нужденно, самостоятельно.
как относительно завершенных эле​ментов в целостном метроритмическом орнаменте произведения.
с ребенком до школы и не отправлять его в детский сад. Это очень хорошо, но в то же время нельзя оставлять его без обучения навыкам общения с детским коллективом и откладывать эту проблему до школы, в которой влиться в детский коллектив не имея навыков общения в группе будет для таких детей гораздо сложнее, чем ребенку знакомому с детскими учреждениями и навыками общения со сверстниками и педагогами. Сейчас существует огромный выбор различных дошкольных развивающих центров, предлагающих массу методов и стилей эстетического развития детей. Такие учреждения не предполагают нахождение ребенка весь день в коллективе, а наоборот дозированное общение в группе - 2-3 раза в неделю. Это может быть художественное направление, музыкальное или какое-либо другое. 

В нашей школе раннего музыкального образования, которое включает в себя и элементы общего эстетического развития дошкольника, основной составляющей является хоровое пение, которое полезно малышу как с медицинской, оздоровительной стороны, так и для осознания себя на занятиях в коллективе, понимания "чувства локтя"; орф-оркестр, где ребята учатся играть на несложных музыкальных инструментах (бубен, ложки, маракасы, металлофон и др.), что дает возможность им научиться точно выполнять задания педагога, получить простор для творчества и фантазии, сведения о разнообразии музыкальной культуры. Все это обязательно принесет ребенку, посещающему с раннего возраста детское развивающее учреждение уверенность в дальнейшем общении с детским коллективом, большое количество необходимых в дальнейшем навыков, много новых общих знаний.

Одна из основных задач проводимых нами музыкально-хоровых занятий - развитие музыкально-ритмической культуры ребенка.

Занятия мы начинаем на основе того музыкального репертуара, который дети знают, с декламации и народных детских песен («Ах, вы, сени.»,  «Я на горку шла.», «Котя - коток.»). Вначале мы закрепляем понятие об основных ритмических величинах: о четверти, восьмой, половине. Постепенно продвигаясь вперед, связываем ощущение этих длительностей с их названием и изображением, т.е. с нотами.

При ознакомлении детей с новым ритмическим материалом важно использовать наглядность, понятную ребенку. Объяснение должно быть простым, ясным, чтобы весь коллектив мог овладеть новыми знаниями. В песенном репертуаре и специальных упражнениях надо избегать таких ритмических трудностей, которые не были достаточно подготовлены. Развитие ритмического чувства способствует заинтересованности детей, успешное выполнение заданий. Опора учителя только на лучших учащихся может вызвать торможение в музыкальном развитии класса. 

Для развития чувства метра (равного биения) можно использовать всякое равномерное движение: хождение под песню, подражательные движения, которые ребенок делает во время пения («кошение», «кование» и др.). Выбрав известную детскую песню (« Петушок.»-обр. Слонова; « Пастушья песня.»-обр. Кола; « Савка и Гришка.»- бел. нар. песня; « Как у наших у ворот.»), которую ученики поют хором, мы выделяем 6 – 8 детей, которые. составляя маленький круг, равномерно движутся под музыку. В течение урока маленькая группа меняется. Педагог показывает начало движения и помогает сохранению правильного шага, т.е. равномерного ритма. В процессе исполнения мне необходимо подвести детей к пониманию темпа, к ощущению ударений. Ученики обычно хорошо ощущают акценты и отмечают их более сильным движением.

Дети с большой радостью выполняют ритмические задания, связанные с несложными инструментальными произведениями. Например, одна группа выполняет ритмический рисунок верхнего, другая – нижнего голоса. В качестве такого музыкального репертуара могут быть использованы многие пьесы иэ сборника «Детям» -  Беллы Бартока (« Играющие дети», « Танцевальная песня», « Пятнашки», «Рондо») Естественно, что ритмическая игра может занимать не более 5 – 10 минут, но на следующих уроках песни и пьесы, связанные вых приемов постепенно подводим детей к более сложным явлениям ритма.

В некоторых песнях моторного игрового характера ритм воспринимается ребенком ярче, чем мелодия или гармония. 

Одной из важнейших задач музыкального воспитания является развитие у детей внутреннего слуха. Эта работа начинается не только тогда, когда ученики уже знают ритмические величины, их названия, нотные знаки, а гораздо раньше. Обычно мы выбираем известные простые мелодии (« Веселые гуси.»- укр. нар. песня обр. М. Красева; «На зелёном лужку.» - укр. нар. песня.).

Ученики поют несколько раз один из музыкальных примеров, двигаясь в маленьких кружках или делая равномерные движения. Когда это задание выполняется хорошо, предлагаем детям прохлопать ритм исполняемой мелодии. Затем, обращая внимание только на ритм, продолжать «безмолвное пение» (учитель может аккомпанировать на инструменте, а учащиеся не поют, а только выполняют ритм). 

Осознание ритмических величин – эта работа может начинаться  тогда, когда мы уже убедимся, что ученики хорошо различают длительности – четверти и восьмые. Кроме «безмолвного пения», хорошо использовать музыкальные загадки. 

Учитель выполняет сам один из ритмов, приведенных выше песен, а дети, мысленно пропевая мелодию, должны догадаться, какой пример он исполнил. Можно сделать и наоборот, педагог называет известные детям слова песни, а они, мысленно напевая, прохлопывают ритм.

Длительность четверть мы даем детям в изображении и в обозначении слогом «та». Наименование «та» полезно потому, что в дальнейшем мы проводим упражнения в различных ритмических соотношениях, и дети выполняют их, называя эти слоги, условно обозначаемые нами как «ритмическое слово». Они скоро привыкают к тому, что у каждой длительности есть два наименования: «ритмическое слово» («та») и «настоящее имя» (четверть). Учащиеся еще не знают дробей, и мы спокойно можем пользоваться словом «та», обозначающим четверть.

Следующие наши задачи – дать понятие четверти в ее соотношении с другими длительностями. 

Длительность восьмая также уже встречалась в песнях, усвоенных по слуху: « Веселая дудочка»- М. Красева.; « Петушок»- латвийская. нар. песня;  «Ходила  младёшенька.» - рус. нар. песня; « Как на тоненький ледок.» Ученики выполняют ритмические комбинации четвертей с восьмыми еще без введения их «имен». Когда мы подводим детей к осознанию величины восьмая и вводим ее обозначение в запись, мы одновременно даем ее и в обозначении «ритмическим словом» - «ти-ти». Таким образом, дети называют длительности «настоящим именем» (восьмые) и «ритмическим словом» («ти-ти»). Вначале новая длительность восьмая появляется в музыкальном материале только как пара, соответствующая одной четверти: «ти-ти»=«та».

Когда ребята познакомились с основными ритмами народных детских песен и достаточно упражнялись в их воспроизведении, начинаем работать над другими ритмическими заданиями в 4–8 тактов. В брошюре « 333 упражнения для чтения»  композитора З. Коган содержится  замечательный материал для данного вида работы.

Для ощущения и осознания четвертной паузы также используем известные песни. Естественно, что осознание паузы только в пении недостаточно, следует ритмическую фигуру с паузой прохлопать. В качестве примера берем  известную песню (« Песенка зайчиков.»- М. Красева;  «Как пошёл то наш козёл.»- рус. нар. песня; « Зум, зум, зум.»- нем. нар. песня.):

1) Ребята много раз поют эту мелодию и одновременно прохлопывают длительности, шагают четвертями или делают другие равномерные движения.

2) После вопросов педагога дети устанавливают, что они шагали четвертями, а на четвертом шаге они не пели.

3) Дети еще раз поют эту мелодию, но теперь во время паузы вместо шага они немного склоняются вперед (безмолвное движение). Если ритм выполняли не шагом, а хлопками, то во время паузы ученики хлопают «безмолвно».

4) Объясняем ребятам, что «тихое» движение продолжалось во время одного шага (или хлопка) и обозначало паузу, равную четверти (=«та»).

Желательно, чтобы во время занятий на доске было изображение длительностей и пауз. Когда дети произносят под музыку ритмические слова, они могут сказать и слово «пауза», но позже это не нужно, во время паузы они будут слушать тишину. Добиваясь, чтобы они сознательно овладевали материалом, нельзя забывать, что на этой ступени подражание имеет очень важную роль, что нельзя требовать от каждого ребенка целиком сознательной работы. 

Интересным приемом работы является использование вопросов-ответов: педагог задает «ритмический вопрос», дети коллективно ищут «ритмический ответ» (позже можно и наоборот). Ученики под руководством педагога исправляют свои ритмические импровизации. Первую и вторую часть ритмического ряда (вопрос-ответ) хорошо давать на инструментах различного тембра.

Объяснение последующих длительностей и соответствующих им пауз проводится аналогичным путем. Педагог выбирает популярные песни, где встречаются новые длительности или паузы, и дети осваивают их с помощью движения прохлопывания, пропевая вслух, «про себя» и т.д.

Формирование ритмического ансамбля, одна из важнейших задач, которая должна решаться педагогом в процессе музыкально - хоровых занятий.         Педагог должен уделять много внимания воспитанию у юных хористов чувства ритма. Необходимо научить детей умению петь вместе, ритмически чётко, одновременно произносить слова, гибко изменять темп, вместе брать дыхание, вступать и прекращать петь одновременно. Ритмический ансамбль включает все моменты, связанные с темпом, метром и ритмом хорового исполнения. Ритмический ансамбль в практическом исполнительстве неотделим от дикционных особенностей, точной артикуляции гласных и согласных звуков. У многих детей старшего дошкольного возраста артикуляционный аппарат пассивен и вял, а поэтому развитие его требует от хормейстера особого внимания. Чтобы добиться хорошей дикции, полезно делать с детьми следующие упражнения: выразительно читать текст знакомых песен («Как у наших у ворот», «Савка и Гришка» и т.д.), выделять в нём особо трудные для произношения слова или сочетания слов и учиться произносить их твёрдо, скандированно, выделяя «трудные» согласные. Для развития дикции полезно использовать различные скороговорки, а также пение на слоги – гри, гре, гра и т.д. При произношении текста без музыки, как и при пении, необходимо максимально придерживаться принципа отнесения согласных букв к последующему слогу. Исполнительская ритмика всегда обусловлена образными задачами, направлена на выявление художественного начала. Любая перемена ритма означает перемену образного строя музыки. В работе над ритмическим рисунком, представляющим трудность для детей, следует использовать такие приёмы как: прохлопывание ритма отдельными детьми, а также всем хором, различные движения под музыку. Все ритмические упражнения, проводимые на хоровых занятиях должны даваться на материале разучиваемых песен. Большую помощь в освоении различных ритмических групп оказывают ритмические слоги – та, ти-ти, ту-ру, и.т.д. Они удобны в вокальном отношении, их можно пропевать, фиксируя в сознании учащихся тот или другой ритмический рисунок не только ритмически, но и звуковысотно. Полезно пропевать все известные детям песни («Весёлые гуси», «Петушок», «Пастушья песня» и т.д.) на эти слоги. Приемом, подкрепляющим работу, проводимую с помощью ритмических слогов, может быть метрическая четвертная пульсация при помощи равномерного отстукивания. Четвертная пульсация основная, особенно на начальном этапе, но она не исключает другой ритмической пульсации, например, восьмыми или половинными. В это время ритмический рисунок воспроизводится голосом. Например, дети поют песню «Савка и Гришка», используя ритмические слоги, одновременно отстукивая четвертную пульсацию. Для усвоения четвертных долей хорошо использовать приём ходьбы под музыку с приговариванием: «Шаг, шаг, шаг». Всё это проводится на уроках во время распевания и при разучивании новых песен. Ритмические особенности ансамбля вызываются также и общими требованиями к взятию дыхания обязательно в том темпе, который предписан автором. При смене темпов или сопоставлении различных темпов движения не допускаются сокращения или удлинения окончания первого темпового построения. Мельчайшие отклонения от точного ритма могут возникать в связи с выразительным произношением поэтического текста, при этом не следует искажать ритм. Чрезвычайно важную роль играет одновременное вступление поющих. Н. М. Данилин дал точную оценку этому моменту: « Слаженность коллектива познаётся во вступлении после паузы. Каждый понимающий по вступлении партии судит, доучен хор или нет». [35,54]. Ритмическое воспитание в процессе хоровых занятий очень важно, оно должно осуществляться систематично, последовательно и стимулироваться репертуаром. 

Таким образом, можно сделать следующие выводы об основных путях развития ритмического чувства на музыкально-хоровых занятиях:

1) Исходным пунктом должна быть собственная ритмическая деятельность детей (игровые песни, вокально-ритмические упражнения и движения).

2) Введение элементов сознательности в музыкальную деятельность детей должно быть постепенным, сохраняющим элемент игры.

Выводы

1) Необходимо подчеркнуть  важность  хоровой культуры в музыкальном воспитании дошкольников. Хоровое пение включает в себя ряд понятий: оно является частью обширного понятия – музыкальная культура; играет основополагающую роль в самобытном складе российской музыкальной культуры; является транслятором многовекового певческого опыта, механизмом передачи последующим поколениям обобщённого социального опыта предыдущих поколений.  В условиях  музыкального воспитания дошкольников, хоровое пение выполняет следующие функции: а) расширяет кругозор, формирует 

2) Исходя из анализа трудов различных исследователей, посвященных изучению понятия ритма, как научной категории, ритм признаётся как одно из выразительных средств музыки,  поэтому  музыкальный ритм всегда является выражением некоторого эмоционального содержания, он  связан со всеми другими параметрами музыки: мелодией, гармонией, фактурой. Роль ритма неодинакова в различных национальных  культурах, в различных периодах и стилях многовековой истории музыки, но при любых условиях музыка, развёртывающаяся во времени, имеет ту или иную форму ритмической организации. 

3) Работы по психологии восприятия музыкального ритма дают основание считать,  что ритм наиболее сложная для восприятия многокомпонентная звуковая структура. Не смотря на реальные и объективные трудности, по мнению специалистов, чувство музыкального ритма развиваемо. Эффективные методы развития чувства ритма могут быть выработаны только исходя из знаний психологических закономерностей формирования сенсорной способности  в онтогенезе  понимания психологических механизмов, лежащих в её основе. Фундаментальные психологические исследования говорят – чувство ритма в своей основе имеет моторную природу.  Резюмируя эти материалы нужно отметить следующее:  восприятие ритма обычно включает те или другие двигательные реакции, оно всегда является процессом слуходвигательным, переживание ритма по своему существу активно.  Не окрепшее чувство ритма нуждается во внешней двигательной опоре. Такую опору дает, в том числе дирижёрский счёт.  Музыкально–ритмическое чувство – есть способность активно (двигательно) переживать музыку, чувствовать эмоциональную выразительность музыкального ритма и точно воспроизводить последний.
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